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PROLOGO

*

•inclinado desde mis tiernos años á

hs dulzuras de la melodía
[

1
] y ar-

rastrado de aquel instinto que la na-

turaleza quiso inspirarme ácia sus

encantos , no traté como regularmen-

te sucede de desviarme del sendero

que ella me había señalado y con-

formando mis deseos con lo que

me indicaba, quise que mi subsisten-

cia dependiera de una ocupación que

aunque placentera y agradable á
todos

, cuando se practica
,
hasta aho-

ra :io ha tenido quien le estienda

vm mano protectora y saque á
nuestros profesores del estado de

abatimiento á que las preocupacio-

nes ú otras causas bastante conoci-

das los han lanzado; limitándose los



mas a mts aplausos estériles cvm-
do asisten á nuestras orquestes, han

'cesado sus admiraciones en el mo-
mento cae sus oídos ¡tan dejado de

sentir las impresiones agradables de

ios instrumentos. Tenernos genios

é propositopara que cu América, se re-

produjeran les Jomt lis. Tartiras, Du-
cecs, Aydras , y tantos otros, que han

¿ido la admiración de la Italia y demos

criados de Ja cuita Europa: la dul-

zura del daña, el carácter nacional

,

la flexibilidad del idioma
,

todo pre-

senta las mas felices ventajas para

que la Música no yaciera en el aban-

dono en que hoy. desgraciadamente

se encuentra, asi en el canto ds

capilla como, en la de cámara ó

teatral ¿en ave pues consistirá

esta decadencia de una facultad tan

encantadora, que al paso que con-

mueve los ánimos excita los mas

didees afectos? Ya he indicado que

el ningún estímulo, ni protección es



lo que ocasiona el anonadamiento

de nuestros músicos; pero es nece-

sario repetirlo aunque se resienta el

amor propio.

Fara superar tanta traba

como las que se oponen á la pros-

peridad de todas las artes en nues-

tra América,
se requiere una avi-

des de conocimientos : un esfuerzo

extraordinario para poder perfeccio-

narse en ellos, exponerse á los em-
bates de la miseria,

andar mendi-

gando luces aquí y allí, y arrostrar

por todo inconveniente. La media-
nía de mi situación en la sociedad

me poma á nivel de mis compañe-
ros; mas ¿ave no se hace cuando

el entusiasmo dirige nuestras inten-

ciones y nos afectan intensamente

?

En estas circunstancias pu-
de encontrarme en uno de los perio-

dos de mi vida: libre por tempe-
ramento y póv inclinación de las dis-

tracciones propias de aquella edad



fogosa mi prepuse adq'drir por mi
mismo t¿nos ¿deas mas azadas de

la .Música (jas, las qut Tabla resi-

i ido de rali maestre*. Las teorías

dé Kirbu» Loztnii y uYcaarre no

llenaron mis deseos y (Tinque oigo

se adataron ( -tas con las lecciones

de clave ds D. Barita Baile toda-

lio (p odaba un hueco en mi cuten

dzmimio que me inquiétala de con-

tinuo,.

Una casualidad puso en m:s

mcaws & obra escrita por f» Aoa-

v D. Antonio Eximen# sobre el

origen, progreso, decadencia y
restauración de la Mosica y des-

de sus pr. leras páginas creí haber

¿ icontr&do ¿o que tanto anhtlobi:

su sistémate su método^ su análisis

sobre ¡as oprniones y aspectos con

eme se ha cónsulerario la lilis i ca: sus

objecio-rsts serias no lítenos que só-

lidas contra los que han querido su-

iitarlz í ¡ni rsvO'icniuiUüíj- t¿n$tttu-



yendola parte de estas : svs festivas

impugnaciones contra les Conlrapvr.-

tistas y Cantoüamstas su:::: en una

palabra á proporción que iba leyen-

do el Eximeno iba recibiendo mi

entendimiento nuevas luces y me iban

formando aquella idea que en la

materia han tenido los mejores maes-

tros de la Itálico, digo de la Italia*,

de ese hermoso País en que se^han for-

mado tantos célebres profesores.

Un estudio asiduo del refe-

rido autor me ha hecho conocer que

todo lo que sea apartarse de srt

sistema musical es caminar por es-

cabrosidades y terrenos montuosos

:

el laberinto y confusión con que has-

ta nuestros dias se ha enseñado la

Música, ha hecho fastidioso su estu-

dio, ha retraído á los jóvenes de am-
bos sexos inclinados á tocar y can-

tar, y en suma nos ha atestado de

Empíricos acarreándonos por úL imo
resultado si mal gusto y el amonto
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mmicn-o de volas pembs d
muchas de nuestras' bómposicioñssl

Sus antúWS están ' dotüdes dé ge-

nto, 'tienen á su favor el índole ntír
cítigL .la suavidad del lenguas;«, son

icxelenMsfipxámcos, y sin emb argo d$

estos auxilios ¿por que -sus obras ñá

pueden todavía ponerse 'atíedo de lóS

Mozures y Bsthovend f porque fió

kan considerado la Música balo $v¡

verdadero punto de vista
, y porque

la han revestido con adornos- góticos

.

• Penetrado dé oslos inccnyi-

nienUs sns he propuesto en este pé^

qucfzo tratado compendiar las mejó“

res doctrinas de Eximcno y formar
unos elementos para los aficionados

i

La primera parte tendrá por obje-

to las doctrinas generales, expUcúr

el sistema de las cuerdas ,
claves',

formación de modos- y todo aquello

que he juzgado provechoso para po-

nerse en aptitud de comenzar a lo-

car cualquier instrumente. En lo.



segunda /¡vitare del solféo y bufen

gusto en el canto. La tercera de tai

reglas de armonía y composición
. y

la cuarta se reducirá á dar un co-

nocimiento filosófico de la músico,

y á unas máximas
,

ó sean reglas

generales sobre la misma materia.

Este pequeño trabajo lo con-

sagro á la juventud americana y con

especialidad á los que han tenido la

dignación de ponerse bajo mi direc-

ción: no hago alarde de él, ni aspi-

ro á que se me tenga por autor:

ni pretendo ni quiero pasar con este

carácter : reconozco mi insuficiencia :

empero me prometo que no dirigiéndo-

me á los profesores, de quienes ten-

dré la satisfacción de que me ilus-

tren, no criticarán mis miras: espe-

ro pues que no se alarmarán ni

tomaran de aquí * un motivo para
saherirme. En este evento seria de

desear que sacasen la cara
,
que me

obliguen á confesar mis yerros, pues



desde ahora protesto Jo haré gusto-

S”, con tal que ceda en beneficio de

hs personas á quienes he procurado

ser útil

.
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PRINCIPIOS ELEMENTALES

DE LA MUSICA,

ESCALA COMUN.

Ijas ocho teclas largas del clave 6 del Or»

gano succesivas, comenzando ror la nombrada

C, dan Jos ocho tocos succesívsrúente mas

agudo uno que 0*10, por les cuales sube y

baxa la ves humana ccn mucha facilidad» j
forman la Escala común que es hoy el tiste**»

ma fundamental de ia Música. Estos ocho to-

nos ó cuerdas desde el tiempo de San Grego-

rio el Magno ce denotan con las siete prima-

ras letras del Alfabeto A, B, C, D, E, F, G,

a; pero el orden de las letras correspondi-

entes á los sonidos que constituyen dicha Es-

cala, es C, D, E, F, G, A, B, c. La oc-

tava cuerda tiene el mismo carácter que la

primera por razón de la semejanza de sus to-

nidos, como se- explicará mas adelanto. Ghí-



xlo Árctico el siglo -XI. estableció .el mé-

todo de entonar la Escala con las seis síla-

bas Ut: Re: Mi: Fü: Sol: La: y aludiendo aj

Sol, Fa, esta entonación se llamó Solfeo . Y
por cuanto seguí» la doctrina de este autor,

que después se explicará, la G se entonaba
5

ya con el Sol, ya con el Fa, ya con el Ut,

por es ta razoa se llamaba C - sol -fa - ut

.

También la cuerda D . se «ntonaba ya con

el La, ya con el So!, ó coa el Re, y por

esta razón se llamó D - la - sol- re. De ahi

se dei;iban ios siete nombre» vulgares de las

cuerdas da la Escala; G - sol -Ja - ut, D - la

s l- re. E - la - mi. F -fa-ut. G - sol - re -

ut. A - la - í7u - re. 13 - mi.

SOLFEO MODERNO.

Queriendo mejorar el sistema de Gui-

do, los Ultramontanos añadieron al solfeo la

sílaba iSi, para distinguir y entonar la sépti
]

ma .cuerda, en cuyo lugar en el Solfeo dt

.Caído se volvía á repetir alguna de las sí—

1 abas ya entonada*. Asi Ies Franceses casi ha a
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^andonado los nombres da C - sol-fec - ut,

D - la - sol - re, &c. substituyendo en su lugar

la3 sílabas Ut ,
Re, Mi, Fa

,
$0 /, Xa, Si; de

manera que lo mismo significa en la boca de

un Francés la cuerda Sol

,

que en la de un

Italiano 6 Español Q - sol - re - ut. En Italia

es ya muy frecuente el método de solfear con

las siete referidas sílabas, mudando uniqamen

te el Ut en Do; aunque algunos para afec-

tar antigüedad condenan el uso del Si, como

si el saber Mfísica consistiese en semejantes

bagatelas. El método francés de nombrar las

cuerdas con las sílabas del solféo, es muy có-

modo; tanto porque con pocas palabras se ex-

presan muchas cuerdas, como también porque

á el que haya aprehendido á cantar con dichas

sílabas, viéndolas después escritas, se le re-

presenta® en la imaginación las sensaciones de

los sonidos correspondientes. Por esta razoa

se adoptará este método muchas voces en ea=

¿a Obra, diciendo la cuerda Do en lugar de

Csel-fa-ui. Re ©n lugar de D-lasol-re
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INTERVALOS PRACTICOS.

Comparando en la Escal a practica uña

cuerda con otra, se deducen diveisas convi-

naciones da dos cuerdas que vulgamentc se

llama» intervalos

,

Dé cada una de las cuer-

das á su inmediata hay una Segunda

,

que se

divide en mayor y menor
;

1 a mayor es el gra-

da llamado también Tono, la menor es el Semi-

tono.

Tercera es el intervalo que comprehen-,

de tres cuerdas consecutivas de la Escala,

como Do , Mi; ó De, Da: aquel eomprehende

las tre3 cuerdas Do, Re, Mr, y este Re, Mi,

Fa. Se divide la Tercera ea mayor y menor;

la primera se compane de dos Toaos, como

Do, Mi: Fa
,

La: Sol
,

Si

:

ln segunda de im

Tono y un Semitono, como Re, Fa: Mi, SoU

La, Do

.

Cuarta es el intervalo que compre-

hende cuatro cuerdas consecutivas de la Es-

cala, como Do, Fa: Re, Sol: Mi, La: Fa ,
Si

La Cuarta natural se compone de dos Tonos*

y un Sereitoae, cciao Do, Fa- Pero la Cuef*
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tá m&yor llamada también Trítono se com-

pone de tres Teños, como Fa, Si.

Quinta es el intervalo que cemprehen-

¿c cinco cuerdas de ia Escala. La natura'
9

cenata de tres Tonos y un Semitono, como

Do, Sol : Fe, La; y la falsa de dos Tonos

j dos Semitonos/ pero para formar este inter-

valo es necesario continuar la escala como

después se verá.

Sexta e3 el intervalo que comprehen-

de seis cuerdas de la Escala, y se divide tam-

bién en mayor y menor

.

La maj^or consta de

cuatro Tonos y un Semitono, como Do, La :

JRe, Si, la menor de tres Tonos y dos SemL

tonos, como *Mi, Do.

Séptima es el intervalo que abraza aie?

te cuerdas de la Escala, y se llama mayor

cuando consta de cinco Tonos y un Semito-

no; y menor si consta de cuatro Tonos y dos

Semitonos.

Y finalmente k Octava es el interva-

k que abraza toda la Esc?Ja, cornac Di-, dV,



ESCALA TENDIDA.

Después de haber entonado las oclu*

eaerdas succesivas de la Escala subiendo o

bajando la voz acia lo grave ó lo agudo

se repite la misma Escala con tonos mas graves,

6 mas agudos
; y la Escala asi tendida e»*

De: Re: Mi: Fa: Sol • La: Si: do; re

mi: fa: sel: la: si: do: re: mi. fa: fyc.

Los grados é intervalos de la segunda

Octava do, do, son del todo semejantes á

los grados é intervalos de la primera Do, do,

do, re, es una segunda: do, mi una Terce*

ja & c.

Después de la segunda octava se pue-

de repetir otra, y después de esta otra, mien-

tra? que la fuerza de la voz lo permita. Loe

olaves constan hoy dia hasta de seis octavas*

INTERVALOS COMPUESTOS.

Comparando las cuerda* de la octava
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grave con las de la aguda, resultan muchos

inttivalos no comprehendidos en una sola oo

tava Do
,

(Jq: Re, re: Mi

,

7nt: &c. son otras

tantas octavas. Si

,

Ja, es la Quinta falsa

demostrada anteriormente ,
compuesta de

dos Tonos y dos Semitonos , Do, re , es

una Novena, compuesta de una Octava y una

Segunda, Do, mi, una Decena 6 Decima, D*

fa ,
una Undécima Do, una Duodécima

&c. cuyos intervalos están respectivamente

compuestos de la Octava Do, do
, y de los

intervalos sirapios do Tercera Cuarta Quinta

S¿c, y comparando las cuerdas de la primera

octava con las de ia tercera resultan la De.
cima — quinta Do, do, compuesta de do3 oc-

tavas, la Decima — sexta de des octavas y uaa

segunda, la Décima — séptima de dos octavas

y una Tercera Seo Generalmente á todo in«*

tervalo simple se lo pueden añadir una, dos

6 mas octavas,

TRASMUTA CIOJfES .

Supuesto un intervalo simple (que



(M-
entienden los ue 'ima -octava}' v. la te. re-

tz Do
> J)Iiy si la voz/ grave olive ufon octava

quedando sin mover ía otra voz:, resulta la

Sexta M¿, doy que >se llama por esta razón

trastrueque 6 trarmyMcion de la Tercera, Del

niltiiio. modo, si observamos la Escala ten*

<3 í&*>* se ve que de la Segunda mayor tras!ro-

chela resulta -la Séptima menor, y al contra-

río de la Séptnda menor la Segunda major

De h. Tercera mayor la Sexta menor, y ¿>

la Sexta- mayor la Tercera menor. De la

('daría ia Quítala y de la Quinta la Cuar-

ta. Del trítono la Quince, falsa y de esta

eí Trítono. En general ¿ó que falta á cual-

quiera intervalo para completar la Octava-

es precisamente su trastrueque: v. g. ia Sép-

tima _ menor y la Segunda mayor componen

la Octava luego del trastrueque de la unta

debe resultar cabalmente la’ otra.

Para facilitar mas esta operación ti -

gurese uá todo que vale 9.
, y sirva este reí -

mero de punto Je • comparación para dc.c car

Jos., trastrueques r. g. . de ,.uaa 'Tercera se

trasmuta ' á una Sexta poique (5 y 3 son 9^
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Be una Quinta se trasmuta á una Cuarta

por que 5 y 4 haceo 9 - De una Segunda

•se trasmuta á una Séptima por que 7 y 2

hacen 9

CUERDAS ACCIDENTALES.

Ademas de las ocho cuerdas de la

JEscaJa hasta aqui esplicadas que se llaman

naturales
,
hay otras cinco llamadas declám-

ales las cuales diy iden cada uno de los

cinco tonos de la misma Escala en dos se -

ni itonos, entre las cuerdas Do, He.
-

se debe

considerar úna cuerda media, que divida aquel

tono en dos .intervalos iguales o Semitono,;.

Lo mismo se debe considerar entre las cuer-

das Re Mi: Fa Sol: y La^Si* Cada una de

estas cuerdas accidentales tiene dos respec-

tos, el uno con la cuerda grave, y o! otro

con lu aguda dpi tono que divide; en el pri-

mer respecto se llama Sostenido y se mues-

tra coa. esta señal;* ($) en el segunde B~mol

y fe denota £si (é) de manera que JDa sig *

n.ñz* que en rondel Do natural se debe ente*



üarla cuerda media accidental entre Do y Reé

mas aguda que el Do un semitono; y Resigniñ-

ca que en vez del Re natural se debe entonar

aquella misma cuerda accidental mas grave que

el Re un Semitono; por lo cual se observa que

una misma cuerda accidental es Sostenido y

JB-mol sostenido con respecto á la cuerda

grave del tono que divide y B-mol con res-

peeto á la aguda del misni o tono. De ma-

inel a que la Escala practica dividida con las

cinco cuerdas accidentales en doce Semito-

nos será la siguiente*

ti # ti
Do. Re. Fa. Soi^

Do
|

, Re
|

Mi Fa
|

Sol
|

La
¡

Re. Mi* Sol. La.¿ Si.
*

con cuyas trece cuerdas se compone

la Música moderna.

La.

Si de

tod&

¿fot#: El Re. también se llama D-lú-fa.

El Mi.
fc

E-la-fa.

El La; A-la-fu.

El Si f .... 1 . B—fa.

SoL ulq íiene nombre en la práctica
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'CARACTERES MUSICALES.

BAYAS.

La Másica no habría llegado á gran

perfección sin una especie de Algebra para

-denotarla, esto es sin un sistema de signos y

caracteres musicales con los cuales se compre-

liendan á la primera vista muchos sonidos que

deben ejecutarse en poquísimo tiempo. Es

muy natural representar las cuerdas con ra-

yas como se usa hoy día, y esta invención

se juzga ser de Guido que juntaba i Iaa r&*

yas las letras características de las cuerda?1

y después notaba con un punto ias que suc~

cesivamente debían entonarse como se vé ea

2a. figura sigiente»

— „———*.

a +——* —

-

g — * —
/ -#- ~—
c # 0 —
d +
* + ——— —#—
Ea este modo de escribir la Música

había dos imperfecciones; la una, que los púa-
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los no expresaban el tiempo que se debia per»

manecer en cada cuerda, y este defecto se

remedio con las notas de diverso valor inven-

tadas después: la otra, que para expresar ocho

cuerdas se necesitaban ocho rayas diñeiles de

contar de una ojeada; y esta dificultad se au-

mentaba estendiéndose el canto á mas de una

Octava, y quizá para ocurrir á esta dificul-

tad juntaba Guido á las rayas las letras carac-

terísticas de las cuerdas, Pero ai fin se pensó

representar las cuerdas no solamente con las

rayas sino también con los esp acios compre-

hendidos entre una y otra; y asi con solas

©meo rayas se denotaban nueve cuerdas fáci *

les de distinguir á primera vista. Y por cu-

smt® el orden de las cuerdas es invariable

basta denotar una raya con una de las letras

musicales para que se comprebenda el signi-

ficado de todas las otras y de los espacios in-

termedios, Cuand® la modulación se extien-

de mas allá de las nueve cuerda s comprehen-

didas en las cinco rayas se aumenta ideal-

mente el oümeio do estas denotándolas con

ma ornas rayíias.



CLAVES .

La letra puesta en una raya para de*

terminar el 'significado de las otras se llama

Clave
, y aunque cualquiera letra musical pu-

esta en una raya cualquiera seria verdadera

clave, sin embargo para facilitar la práctica,

se ha fijado el número de las claves. En
tanto que estubo en uso el sistema de Gui-

do, servían de tales las tres letras fundamenta-

les de los tres Exacordos G, C, F, que aun se

usan en la practicar de este modo se cono-

cía en vista de la clave en qué propiedad es-

taba el canto si en becuadro
,
en natura* &

en b-mol. Estas clabes no tenían raya fija

como se puede ver en los Libros de coro

que todavía se escriben según el sistema de

Guido, y por eso no contienen mas que cua-

tro rajas que con los espacios intermedios a-

brazan la extencion del Exacordo. Hoy día

como el sistema fundamental de la Música

es la 8 rt
. de C-solfa-ui

,
esta es la clave

universal, de la que se forman siete particu-

lares correspondientes á las siete roeos hu~
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manas que la naturaleza ha formado aptas para

ti canto llamadas vulgarmente Bazo* Bary
tono, Tenor, Contralto, ^Medio-Tipie. Tiple,

y Alto-Tipie. Cada una de estas voces tiene

entre las cuerdas que puede ^entonar, ima media

que la es mas connatural y fácil de entonar j
estas siete cuerdas inedias van por su orden

subiendo de tercera en tercera alternativa-

mente mayor y menor. El Barvtono tiene

su cuerda media una Tercera sobre ía del

Bajo; el tenor una Tercera sobre la del

Barvtono, y así de ‘las demás . La cuerda

media de cada voz se hace que correspon-

da á la raya del medís, y con esto se conoce

en que raya tiene cada voz el C-soI-fa-ut

que es la clavo universal. Piimcramente al

Contralto, que es li vez medía de las siete,

so le dfi por cuerda media el C- sol-fa-ut clavo

universal, y de este supuesto' se derivan las

otras seis claves particulares* El Tenor tiene

su cuerda inedia una tercera bajo de la del

Contralto que es A-ta-mi’-re y debiendo

esta cuerda corresponder á la raya del me-

saedio, el C-soi-ía-ut del Tenor estará en la



emrta raya. El Barytono tiene su cuerda

media dos terceras bajodejla dp,l*j Contralto
^

que por lojtnisroo ser? y debiendo*

66ta cuerda corresponder á la raya del me-

dio, el C-sol-fa-ut del Baryton estará en

la quinta raya. Por la misma razón el C sol-

fa-ut del Bajo debe estar en upa rayita so-

bre miésta en lo agudo á la cinco; el del
Alto tiple en otra también sobre puesta en
lo grave; el del Tiple en Ja primera raya; y
en la segunda el del Medio-tiple; pero para
evitar el uso de las rayitas sa da a! Ba¡o
por clave la de F-fa ut en la cuarta raya

y al Alto-tiple la de G-sol-re-ut en la se-
gunda; también al Barytono por su analo.

gía con e! Bajo se le da por clave la de

F-fa-ut en tercera raya; pero estas son cía-

tres de pura substitución que no mudan la

Situación correspondiente deí C-soí-fg-ut clá-

ve samméáL Yeásé d Exempl© quv sSguq»
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Del cual se infiere que si todas la»

siete roces, comenzando desde el Bajo, en-

tonan succesivamente sus respectivas cuerda!

inedias, forman una serie de Terceras; pero

«i todas juntas entonan el C sol-fa-ut ciar*

universal, se ponen todas en unisono, y por

lo mismo es preciso que el Bajo levante su

voz una Séptima sobre su cuerda inedia, el

Barytono una Quinta, el tenor una Tercera,

el Medio-tiple debe bajarla una Tercera, ej

Tiple una Quinta, y el Alto-tiple una Séptima.

La clave de G-sol-re-ut en primera raya

usada por algunos franceses, aunque para la

ejecución de la Música es lo mismo que la!

otras, destruye la exacta correspondencia que

tienen las siete claves italianas 6 española#

con las siete voces naturales.
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MUEVA OBSERVACIÓN
importantísima'

Por la precedente regla se viene en

conocimiento del C-sol-fa-ut clave universal que

debe gobernar para la colocación armónica

¿e las voces de diversos instrumentos ya gra-

ves, ya tiples ó intermedios y esta misma re-

gla alumbra y hace saltar á los ojos la im-

perfección con que desde un principio se

fijó la escritura de algunos instrumentos bajo

la clave que hasta hoy les es conocida sin

advertir que no es la que les toca, pues que

mo está conforme con aquel C-sol-fa-ut cla-

ve universal á que están sujetos ios demás

instrumentos, de que resulta el grave incon-

veniente de que se trastruequen las armo-

nías y no aparezcan las* que el 'compositor

quiso que sonasen. *Por esta razón és como

de precisa necesidad la reforma de la3 cla-

ves en la parte que toca á los instrumen-

tos que hasta ahora se hallan en este caso ?

para sacarlos de la limitación á que han

estado ¿nietos y para que el compositor ten-
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ga un pu^to ¡fijo een que asegurar «us

momas.

j

MOTAS MUSICALES.

El punto solo no. podía expresar e!

tiempo, qop, l¿i voz debía mantenerse en cada

cuerda, y por lo mismo se comentó ámodi*#

¿car de distintas maneras para denotar la

duración de la entonación. Ultimamente se

¿jaron once caracteres 9 notas llamadas

Máxima, Langa ,
Breve, Semibreve ,

Mínima,

Seminima,
(
Corchea

, Semicon hea, Fusa. Semi-

fusa y Garabatea las cuales se ven con el

mismo orden figuradas en el siguiente Ejem-

plo.

Él tiempo que se mantiene la rosen

9.ada nota se llama • su valor? y según el
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dfen que tienen en el anterior exemplo, el

valor de cualquiera de ellas es precisamente

doble del valor de la siguiente. La Longa

vale media Máxima 6: dv s Breves; la Breve

inedia Longa ó dos Semibreves 4 La Semi-

breve media Breve ó dos Mínimas <5*c. Por

consiguiente si la voz en la Semibreve se

mantiene tm segundo de tiempo, deberá man-

tenerse dos la Breve ,
la Longa cuali’o, la

Máxima ocho, la Mínima medio segundo, la

Seminima un cuarto de $egundo
;
la Corchea

aix octavo $rc>

COMPAS

.

Para dar á las notas el valor que tía-

aen, es necesario fijar la absoluta duración

de una, y por esta determinar proporcional-

mente la de lás otras. Pero como la dura-

ción de la nota escogida por norma puede

ser mas lenta ó veloz cada vez que se can-

ta, se mide su düracion per el compás. El

que rrje el coro, mueve cofttiauameüte 1&

mano de abajo arriba, gastando igual tiemptf
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para subir como para bajar, y estos dos tiem-
pos se llaman compás

:

este regularmente es

el valor ó medida de la Semibreve
; y por

eso la Breve vale dos compaces
, la Longa

cuatro, la Máxima ocho, la Mínima medio
la Seminima un cuarto de compás, la Cor-

chea un octavo Se distingue un compag

de otro con líneas vertícoles que dividen las

cinco rayas en casillas, dentro de las cuales

se escriben las notas que han de cantarse

en cada uno, y se pueden meter todas aque*

lias que según su valor sumado, forman el^

alor de una Semibreve. Dos Mínimas equi.

valen á una Semibreve; dos Seminimas á una

Mínima; con que cuatro Seminimas equival-

drán a dos Mínimas ó á una Semibreve; por

consiguiente pueden ponerse en un compás

6 cuatro Seminimas, ó dos Mínimas, 6 una

Mínima con dos Seminimas. Igualmente por

cuánto dos Corcheas equivalen é una Semi-

nima, pueden ponerse en un compás ocho

Corcheas, 6 una Mínima con cuatro Corcheas,

6 cuatro Corcheas con dos Seminimas. Vease

el Exemplo siguiente.
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La Máximi y la Longa no se usan

•n la Música que se escribe con divisiones,

Adviértase no obstante que en los recitados

ee adopta un compás llamado discretivo que

.el cantor alarga ó acorta según la expresión

de la palabra,

TIEMPOS MUSICALES.

La palabra genérica tiempo que con-

viene al compás y al valor de toda nota, se

contrae \ significar las partículas de tiempo

en que se divide el mismo compás. Si este

*e divide en dos ó cuatro partes iguales, el

tiempo se llama perfecto
; y si en tres, imper-

feto. Para dividir el compás en dos partes se

mueve la mano una vez acia á bajo y otra

fccia arriba; para dividirle en cuatro partes,
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dos reces abajo y dos veces arriba; y par*

dividirla en tres, dos reces abajo y una ari»

riba./'Cuando se mueve ácia abajo5 se llama

dar
, y cuando acia áiriba alzar

, y estas ?oii

las dos partes mas sensibles del compás» El

compás dividido en dos partes se llama tiem-

pos perfecto á lá breve ó de capilla por

usarse comunmente en el canto eclesiástico

,

y se denota con una C. y una línea atra*

vesada cerca de la clave; Exemplo*

Algunas veces con este tiempo en Ib*

gar de cuatro Seminimas por compás ee

ponen solamente dos, denotando junto á la

clave los números que significan que en ve*

de cuatro Seminimas entran tan solo dos, y

de este modo ee indica un comnas mas veloz.

Por el contrario cuando se requiere un tiem»

po de capilla mas pausado ,
se usan cuatra

Mínimas 6 dos Semibreves por compás, poní-*
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«ndo cerca de la clave entonces la Semi~

breve solo vale medio compás, y la Breve uno

El compás dividido en cuatro partee se liamt

tiempo ordinario

,

y se expresa con una C,

junto á la clave: Exemplo.

El tiempo imperfecto, que generalmente

se llama ternario
,

divide el compás en partes

desiguales, y por consiguiente muda el natu-

ral valor de las notas. La primera especie

á& ternario es ^ Exemplo,

ttf

Que divide el compás en tres parte#*

y en cada una se canta una Mínima: y as
1
*

l*a Mínima que en el tiempo perfecto val*
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rtíeoío compás, en este ternario rale una íer-

•era parte. El segundo , ternario es 4 y 4
tercero es # como se ve en los doz exem-

pío5 siguientes.

En uno y en otro se divide eT compás

zn tres partes iguales, y en cada parte del

primero se cania -una Seminima,
. y en cada

nna de las del f»eg\mdo exemplo una Corchea.

Otros iiempcft' <pue deberían llamarse cota.

puestos^ por componerse de perfecto y dei

imperfecto, y son de tres especies. En el pri-

mero se denota Exeinple.

El UTTlíI
f . .

** V
El compás se divide en dos parte»; pero

contándose eli cáda 4ina tres Selnínimas, la «

uo.t^s en gada medie compás forman el ter~
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2S0 c

natío 4 En el segundo- [ Ejemplo]

,

feljüiju i

El compa's se divide también cu dos

caries, pero las notas en cada medio comoasr o rv
forman el ternaria En el lércero g^[Exem-

?ío-

}

4Li *1^
.... . w , r

t* « tu iy iú ju i

El compás se divide en cuatro partes.;

pero como en cada una ¿c cantan tres Cor-

cheas, las ñolas en cada cuarta parte de com-
V

pas forman el temario, Finalmente hay

otra especie de tiempo que debería Ha-,

marse doble ternario y se expresa
<¡f

Exern-
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f.j’es partea, y cantándose en cada una tresí

Corcheas se forma el ternario % Son pues

quince los tiempos musicales
, tres perfectos,

tres imperfectos, seis compuestos
, y tres irn

perfectos dobles como se vé e» la Tabla

que trata de ellos.

MODIFICACIONES DEL TIEMPO.

Como el compositor no puede llevat

el compás siempre que se executa su com-

posición, es conveniente que en el mismo pa-

pel exprese que especie de compás requiere;

y para esto se pone delante de la clave al-

guna de las expresiones Largo
,
Adagio , An-

dante, Alegro , Presto . En el Largo el com-

pás es muy lento, y á veces cada parte du-

ra dos 6 tres segundós: el Adagio no es tan

lento como el Largo: el Andante requiere,

por decirlo así, un trote vivo: el Alegro un

galope á media rienda: y el Prr?to á rienda

suelta. Varían también estos ayres según la

naturaleza de la composición. El Alegro de

una sinfonía es mas veloz que el de un con-

cierto; el Adagio de una Aria, es á veces

)
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irías lento que el Largo de un trio. Hay

otras advertencias que hacer en el principio

de una ' composición, y son con respecto a

la expresión unida con el tiempo. Larguetv

05 una modificación del Adagio que exije un

cumpas no tan pausado. Majestuoso es otra

modificación del Adagio que requiere un com-

pás aun menos pausado. Prestísimo es una

modificación ¿el Presto ó del Alegro. Pero

como no so puede dar una regí i ñja para de-

erminar las diversas especies del compás

,

'ampoco puede conseguirse en este punto ti-

na idea clara y conveniente sin una larga

practica. Un Profesor de Música diestro con

:¿n q ver las primeras notas de una compo-

r ion comprehende el género de compás que

la compete.

PAUSAS ,

Q>.' fcmdo muchas voces juntas, suele

v. \;-r por un compás ó por inas ó

tiempo, y estas p% t*as se deben de-

i r con signos correspondientes á las no-



tata aue ea aquel tiempo podían cantarse. Ha#
pues pausa de. Máxima que se denota coa

dos rayas verticales que atraviesan des espa-

cios.
(
Exe/nplo

)

JN »<
¡

y siempre que la voz encuentra €3ta señar

debe callar % compases. Agí también el e-

xeinplo. siguiente mañiñesta una

pausa de longa ó do cuatro compases: El nu-

del excmplo siguien-

manifiestan las

pausas de Breve, Semibreve, y Mínima.

el exemflo siguiente.

\

-----
2-0 4

i i i

b' i rl.3 1.3 : i

El üiimerb K es uüa aspiración d£



Seminima 6 de un cuarto de cí&pás: el ntím.*

2. una semi aspiración G un 8; ° de compás

el núm, 3, un cuarto de aspiración 6 16..;

de compás y' el núrft. 4. un octavo de aspi-

ración 6 32, de compás’.

Los sigilos siguientes
**

den*

tan la pausa de quince compases’; peto tales

pausas ó espéras se expresan mas •claramente

coa números. Las pausas varían al tenor de

las notas: la del num, 1. del exemplo 4. °

que en el tiempo perfecto és pausa de un

cuarto de compás, en el temarlo es un ter-

cero y asi de los demás signos.
~

LIGABZjRJIS Y CllfCQPAS,

Generalmente las Nótaá 'sé -entonan se^

paradas una de otra, con espetialidad en ¿í

dar y en el airar; pero esta Lcv’lse quebrar'

a

.con las ligaduras
,
cíñcQpm* 7 vrjnüih^ vea-é

el siguiente Exemplo.

Kúm. t, LaSeiníniov: con que comí
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euza el segundo compás, no debe separarsej

de la Mínirra con que concluye el primero;

la voz se mantiene firme sin alentar lodo el

tiempo que duran aquellas dos notas. Lláma

se esto ligadura que se denota con aquella lí-

nea curra que une las dos notas. Si una no-

ta se liga por dos ó mas compases se llama

nota tenida ó pedal, como se ve en el núm.

4. del exemplo anterior. Cualquiera nota pu-

esta entre otras dos de inferior valor, como

una Mínima entre dos Seminimas [núm. 3. ] se

llama Sincopa

,

y es una especie de ligadura

Ijecba en medio del compás, especialmente cu-

ando se hace al alzar. Un puntillo después

de una Nota le aumenta la mitad de su valor

natural; si después de la Mínima «puntada del

exemplo, se escribiese en la raya una Semi-

nima, esta equivaldría al puntillo; pero se en_

tonaría separada de la Mínima, y el puntillo

no es mas que un aumento de esta. Aquella

ínea curva con un punto dentro n, ° 5 se

dama pausa común 6 calderón, y significa que

aquella nota se alarga y se adorna á voluñ-

ad del cantor, sia respecto -1 compás.
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TRESILLOS T SÉIS1LL0S.

Llámase Tresillo tres Corcheas can-

tadas en lugar de dos 6 ^le una Seminima

Exemplo*
-

Num. L Atendiendo aí tiempo señala-

do en la clave, se deberían cantar en cada

medio compás dos Corcheas solamente; pero

se cantan tres disminuyendo un poco él va-

lor de cada una. Los Tresillos vienen á ser

pequeños Ternarios introducidos en una par»

te del compás, y por eso se pueden haber

de las mismas maneras que Sé hace un téi>

nario. En el num. 2. hay dos Seisillos y se

cantan seis Semicorcheas en lugar de ^cua -

tro, lo que equivale al ternario f 6 4 Ti«¿

6 ,
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Esn también lugar los Treállos y £¡r¿áilss

aa el Tiempo imperfecto: Exemplo

APOYATURAS.

Las apoyaturas son notas que se tocan

ían ligeramente, que no se cuentan para f«r-

mar el compás. La pequeña Corchea dei ter-

cer compás del exoraplo anterior es una apo-

yatura que se toca ligeramente para dar mas

gracia á la Nota siguiente. Hay también al-

gunas apoyaturas que se hacen parte del coa)

pas; pero para conocerlas eé necesario enteru

der el artificio de la composición,
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VOCALIZACION.

Vocalización es la modulación hecha,

con una sola vocal por espacio de uno dos é

mat compaces» En el día bo se acostumbra

vocalizar sino la JL

MODOS

Canto llano y figurado antfguos*

Cuando se comenzaron á usar notas

diversas en figuras y en valor s* distinguió

el canto hecho con estas del antiguo que

solamente usaba de puntos que eran unas

notas de valor. iguaL Por eso aquel se Hamo

Cauto figurado , y este Canio-Hano , Y asi

<ü*mo la diversidad de los Tiempos y Ter-

narios musicales ha procedido de la diversi-

dad de las notas se infiere que el Tiempo del

Canto-llano era tan uniforme como las notas,

6 como se dice hoy dia , de simple dar y

ó d$ cctpUlíi; y esta unifo iraidad do
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Tiempo y de notas fue el primer distintivo

del Canto dlano.

MODOS DIATOMICOS .

Tanto el canto figurado como el llano

se formaban sobre el sistema de cuerdas dis-

puesto por Guido, del cual además de los

tres Exacordes mayores y fundamentales de

G-sol-re ut, C-sol-fa-ut y F-fa-ut, se saca-

ban otros tres secundarios de D-Ia-sol-re, E-

la-mi y A-la-mi-re formados con cuerdas parte

de natura y parte de b-mol ó de b-cuadro

El Exacordo de D-la-soI-re constaba de tres

cuerdas de natura Re, xYli
,
Fa y tres de

b-mol Re, Mi, Fa. El de E la-mi tres cuerdas

de natura, Mi Fa, Sol; y tres de b-cuadrQ

Re, Mi, Fa. Y el de Ada-mi-re de tres

cuerdas de b-cuadro Re. Mi Fa y tres de

natura Re, Mi Fa. Estos Exacordos, secun-

darios tienen como se deja ver, la Sexta y

la Tercera menores de cuyo intervalo saca

la modulación cierta gracia que no puede sacar

de los Exacordos mayores . Per esta razón



[ 35 .[

para formar un canto unas roces se tomata

por Exacordo fundamental uno de los tres pri-

marios con Tercera y Sexta mayores, ©tras

uno de los Secundarios con Tercera y Sexta

menores; y este es el origen de los Modos,

llamados vulgarmente Tonos de Género Dia-

tónico. Un sistema de cuerdas sobre el que

se pudiese formar un Canto, se llamó Tono

demostrándose con este nombre la cuerda fun-

damental del sistema que después se llam°

Modo con expresión mas conforme al lenguage

musical de los Griegos y mas apta para evi-

tar la equivocación que nace de los diversos

significados de la palabra Tono, Seis son, pues,

]os Modos del canto diatónico fundados en

las seis cuerdas del Exacordo de natura C;

D, E, F, G, A, : los tres primeros C ,
F,

G. por razón de la Tercera y Sexta mayo-

res se llamaron Modos mayores y ios tres

restantes Modos menores

.

Sobre B-mi que

no pertenece al Exacordo de natura y que

tiene la Quinta falsa
, no se formó Modo

.

Este origen tan sencillo de los Modos diató-

nicos, ha venido á ser confuso con la dis-~
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tinción ce Modos auténticos j plágales'. De-

dada imo de los mencionados seis diodos se

han formado dos, uno ¡Jamado autoutico oprin-

cipal en cae se supone que la modulación vz

á tocar la Quinta aguda del modo; y el otro-

piagal ó servil, en que !a modulación, ya a
tocar la misma Quinta grare Exemplo»

Después se distinguiéronlos Modos cott

los nombres de primero, segundo, tercero <$*c.

D-la-sol-re auténtico se tieno comunmente

por el primero, D-la-sol-re piagal por el se-

gundo, E-la-mi auténtico por el tercero, E-’

la-mi piagal por el cuatro 4'C . Según e&ta

distinción los Modos deben ser doce, seis au-

ténticos y seis plágales; pero algunos exclu-

yendo el C-sol-fa-ut del Género diatónico

los reducen á die¿. Estas opiniones, y la dis-
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tinción de Modos auténticos y plágales ccn

el orden de primero, segundo tercero #c, son

cosas enteran) ente arbitrarias* que solo sirven

hoy día de confusión á la mente del princi-

piante y de llenar dos libios de ^cosas sin

substancia

.

SISTEMA MOJDERjYO DE CUERDAS

.

Después del siglo XVI advirtieron los

Profesores de Música que en el Exacordo no

había todas las cuerdas necesarias para cocí'

poner en un Modo, especialmente debiendo

cantar juntas muchas veces. Entonces se aban-

dono ei sistema de Guido y en su lugar se

substituyo el de la Octava, y habiéndose tara-

bien cbseavado que con la Octava ce C-*oí ;»

ja-ut se compone la mas perfecta arme**#,

se escogió por modelo de los Mecos feáe ner *

í’

ectos; así llegó á ser sistema fu»cTám*y**’?A

a Escau.

Do, Re, Mi, Fa
, Sol, Xc5, Si,

La suavidad del Ex 1
?cerdo de Toreeta



v Sexta menores se consideró digna de a»o*

iarse también. Por lo mismo tomó por sis-

tema secundario la Escala de A-la-mi-re*

La , Si, Do, Re, Mi, Fa, Sol, la

.

que tiene menores dichos intervalos, y que

por está razón se llamó Modo menor, y la de

C-sol-fa-ut Modo mayor.

MODOS MODERNOS

con sostenidos.

Para variar los sistemas de las cuer-

das sin perder las ventajas del Modo de C-

s-oi-fa-ut, se trasporta este á cualquiera otra

cuerda por medio de los accidentes de sos-

tenido ó b-mol. Por exemplo la Octava de

G-sol-re-ut sacada, de los Exacordos de Guido

es ésta:

Sol, La, Si, Do, Re, Mi, Fa, sol.

En la cual todos los intervalos reía-
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(1703 á la fundamental son semejantes

á las de la Octava do C-solJfa-ut ,
excep-

tuando la Séptima que en la de C-sol-ía-ut

es mayor y menor, en la de G -sol-

re-ut; pero añádase á esta Séptima un Sos-

tenido, y la Octava de G-sol-re-ut será d#l

iodo semejante á la de C-sol-fa-ut,

Sol, La , Si, Do, Fe, Mi, Fa^SoL

Esta Escala pues es la de C-soI-fa-ufc

transportada á su Quinta G-sol-re-ut
:

por

consiguiente la misma armonía se puede sa-

car de una, que de otra, y el Modo de G-
sol-re-ut con aquel Sostenido en la Séptima

es igualmente perfecto, qus en el de £-sol-

tá-ut.

Dicha transportación se ha hecho &na«.

hiendo un Sostenido á F-fa-ut cuarta de C-

¿ol-fa-ut
; y de la misma manera

, esto es

éando un Sostenido á la Cuarta de G-sol-re-

ut, la Escala de este Modo se transportará á

su Quinta D-la-sol-re semejante á los dos am

.
iecedentes.

7 ,



De este modo se transporta de Quinta

en Quinta el sistema fundamental ó la Escala

C-sol-fa-ut, añadiendo en cada transportación

un Sostenido á la Cuarta del Modo que st

deja, 6 á la Séptima del siguiente. Véanse

al fin en la tabla de los Modos entre H

y L . seis Escalas ó Modos semejantes

entre si procedentes del Modo de C-sol-fa-uí.

Este no tiene accidente alguno, G-sol-re-ufc

tiene un Sostenido, D-la-sol-re tiene dos ;

A-la-mi-re tres; E-la-mi cuatro, y B-mi cinco*

MODOS COJT B-MOLES.

Del sistema de Guido se saca oír»

Octava semejante á la de C-sol-ía-ut.

1/

Fa
,

Sol, La,
Si,

Do, Re, Mi, fie

Que es el modo de F-fa-ut que consta

de las mismas cuerdas que el de C-sol-fa-ut?

eceptuando el Si Séptima de este, que en el
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de F-fa-ufc tiene un b-moI
5 y asi hacienda

inenor la Séptima de C-sol-fá-ut su Escala-

está transportada á su Cuarta F-fa-ut; igual"

mente haciendo menor la Séptima de F-fa-

ut, la misma Escala se transportará á la Cuarta

de F-fa ut que esB-fa, y será el nuevo Modo.-*

Do, Re, Fa, Sol,
t

La, sí.

Con la misma regla de hacer inenor

con un b-rnol la Séptima de B-fa resultará el

Modo de la Cuarta E-la-fa,

Mi.
b

Fa. Sol. La.*
7
Si} Do. Re. mi}

Y haciendo menor la Séptima de E-b

fa resultará el Modo de A-la-fa.

La} Si.*
7
Do. lie} Mi} Fa. Sol. la>

Finalmente de A-la-fa resultará asi

mismo el Modo de D-la-fa.

Re.1' Mi ,

1
Fa. Sol.

1, La} Si

}

Do. re>



[4$ ]

Véanse en la Tabla de los Modos enírs

Q v N cinco Escalas con b- moles proce-

dentes de C-sol-fa-nt . F-fa-ut tiene uaa

cuerda con b mol : B~fa dos; E-la-fa tres

A-Ia*fa cuatro y D-Ia-fa cinco,

CIRCULÓ DE LOS MODOS

eon sostenidos.

La trasportación de la Escala de C sc>L

fa-nt de Quinta en Quinta se dejó cortada

en B-mi; pero se podra continuar con la mis-

ma regla de añadir con Sostenido á ía Cuarta

del Modo que se deja á la Séptima del si-

guiente. La Quinta de B-mi, pues, es Fa j
la Cuarta E-la-mi, con que la Escala de B-ini

trasportada á su Quinta sera.

Fa./Sol./La./Si. Do. flíe.fMi.fh.f

Obsérvese que distando Mi de Mi,/'y

Mi de Fa un Semitono cada uno la cuerda

Mi^será la misma que Fa que fue la pri~
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Hiera que se quitó en el primer Modo de

Sostenidos para hacer la primera trasportación

ele C-sol-iá-ut á G-sol-re-ut. Continuando coa

]a misma regla la trasportación á la Quinta

ce Fa será el Modo de Do ó C-sol-fa-ut con

Sostenido,

Do./ Re./Mi./Fa,/ Sol , /La./ Si./Do./
Fa. do.

/
Donde Sr por la. razón ja dicha es una

misma cuerda con Do que fue la segunda que

se quitó para hacer la segunda trasportación

á D-la’sol-rc. Continuando mas la trasporta-

ción de Quinta en Quinta el nuevo Modo
será Sol^cuya Séptima menor Fa/elehiéndese

hacer mayor según la regla, será necesaria

poner sobre el Fa segundo sostenido; pero en

vez del segundo [ponen ios prácticos esta

señal X que llaman Diesi ( 1 ] ó Sostenida

(1) La Diesi sostenido enarmónico moderno
levanta la voz un Semitono y el antiguo /«

levantaba un A. ° de tono.
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énarmmico aunque nada tiene que ver cc®

la Diesi ó sostenido enarmónico antiguo.

Será pues el modo de Sol,

Sal/ La/ Si/ Da/ Re/ Mi/ Fa/ sol/

do. fa. sol.

Y supuesto que cada uno de los do

Sostenidos puestos sobre el Fa alza la voz un

Ssmitouo, los dos juntos la aTzarán un Tono,

que es decir, que Fa^es Sol que fue la ter-

cera cnerda que se dejó para hacer la ter-

cera trasportación á A-la-mi-re Finalmente

continuando la misma trasportación de Quinta

en Quinta con la dicha regla de añadir un

Sostenido enarmonico á la Séptima de la

nueva Escala ó Cuarta de 'la presedente se

reproducirán succesivainente las cuerdas natu-

rales de C-sol fa-ut en el mismo orden con

que se han sacado de la primera trasportación

»

y en llegando ai Modo ó Escala de Si^se

reproducirá el primero y fundamental Modo

de C-$o3~fa-ü£*



5¿, Do. Re
+ + 4 ± ±~

i. Mi. ¡f FaJ ««iT t„tSoLT La7 si T

Do. Re. Mi. Fa, Sol. La. Si. do.

Como se ve en la Tabla de los Modos

#ntre H y S donde los que tienen sostenidos

forman un círculo que comienza y acaba en

C-sol-fa-ut.

CIRCULO DE LOS MODOS

con b-moles.

Se forma igual círculo de Modos trans

portando de Cuarta en Cuarta la Escala d*

C-sol-fa-ut con la regla que ya se dio para

los Modos con b-moles, haciendo menor por

medio de un b-mol la Séptima de cada Modo»

doblando ei b-mol cuando fuere necesario con

este signo
( Jf

)
como se doblo en el artículo

antecedente ci sostenido
, y en llegando ai

Modo de Re^ se reproducirá C-sol-fa-ut co-

mo se ve en la Tabla de los Modos entre

Q y P.
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¿t'UJUERO DE LOS ¿MODOS ¿MAYORES.

Los IModos hasta aquí establecidos se

llaman mayores porque tienen como el C-sol-

ía-ut la Tercera con la Sexta y la Segunda

con la Séptima todas mayores . Pero cote»

jando los de Sostenido coia los de b-mol s©

ve que el Modo de Fa con seis Sostenidos

«sonata de las mismas cnerdas 6 sonidos que

las del Modo de Sol con seis b-moles; por

lo que los dos susodichos círculos de los Modos

llegando de una y otra parte á los seis ac^

cidentes con presiden so vuelven á encon-

írar . Ademas el Modo de Do consta dé las

mismas cuerdas que el de Re . Do de las

mismas que el da Si: y Sol de las mismas que

el de La. De suerte que todo Modo formad®

con Sostenidos es lo mismo que el Modo eos

b-moles que tiene enfrente cu la Tabla. De

que se sifué que aunque los Modos mayo,

res sean ai parecer 2 j

.

no son realmente sitio

12, los cuales forman un perfecto círculo.

De una parte se fprma este sírcalo saltando
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dtí Quinta en Quinta, y dé la otra de Cuarta

eu Cuarta y estus son íes. doce modos ma-
yores de menor numero de accidentes,' y por

lo mismo lus que se usan en ía práctica. Ei
’

Modo diametrajínente opuesto a C<sel-fa ut

que es el Modo de la, Cuarta maybr Fa o

Sol se usa iodiferenteme r»to ó con seis Sos -

tenidos ó con seis b-moles^

MODOS MENORES.

El modo menor de A-fa-rni-re consta

de las mismas cuerdas que el Modo mayor

de su Tercera menor C-sol-fa-ut, y de la

misma manera que los doce Modos mayéres

se fo man otros tantos menores » El Modo

menor de B-mi consta de lás mismas ene-

das que el mayor de D-Ia-sol re- líl menor

de C-sol-fa-ut de las mismas que el mayos* d*

E-la-fa
, y el menor de Dda-sol-.ro do ¿ar

mismas que el mayor de F-fa-uE

ACCIDENTES EN LA CLAVE,

Los accidentes propios de badyf Madb



se demuestran en la escritura musical delan-

te de la clave, y para saber los que perte-

necen á un determinado Modo si este fuere

mayor sallase comenzando en C-sol-fa-ut de

Quinta en Quinta ó de Cuarta en Cuarta hasta

que se llegue al Modo deseado, y este ten-

drá taritos accidentes cuantos saltos se huvie*

ren hecho . Si loa saltos fuesen de Quinta

los accidentes serán sostenidos, si de cuarta

b-moles; pero como en la práctica no seu-

san loa Modos con mas de seis accidentes, ai

ni sexto salto de Quinta aun no se ha halla-

do el Modo, saltase entonces de Cuarta y

al contrario si el Modo no se ha hallado al

sexto salto de Cuarta saltase últimamente de

Quinta. Para determinar los accidentes pro-

pios de un Modo menor se buscarán por la

regla antecedente los que pertenecen al Mo-

do mayor de su Tercera.

4 CUADRO.

El b-cuadro como ya se dijo antes era

en le antiguo una cuerda «aracterística del
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Exacordo de C-sal-re-ut; pero al presente ee

upa mera señal para pintar los accidentes,

»Si un canto fuese transportado desde C-sol-

fa-ut al Modo de G-sol-re-nt se deberá po-

ner un Sostenido en Fa, y para volver al

Modo de C-soI-fa-ut será necesario quitar a-

quel sostenido, lo cual se hace poniendo en

la raya ó espacio que representa Fa el signo

(l¡) casi semejante al antiguo b-cuadro En
suma por este signo puesto en cualquier ra-

ya ó espacio se significa que se debe ento-

nar natural la cuerda que antes «e entono

con sostenido ó b-mol.

INTER FALOS SUPERFLVOS JT

diminutos•

Del uso de los accidentes se deriban

algunos intervalos, que aunque substancialmen-

te se contienen en el artículo 2 se llaman

unos supérfluos y otros diminutos
:

porque

con los accidentes que tienen, no pertenece»

i ningua Modo particularmente mayor. La
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Segunda mpSrfiua. les una segunda mayor au-

mentada con mi Sostenido en la cuerda aguda

o con un b-mol en la grave. El intervalo

bumero l.° del ejemplo siguiente entre

F. natural y G. es en da Escala práctica una

verdadera tereera menor; pero se líamá Se-

gunda aupérftua Aporque aquel intervalo con

oí accidente no deriba del sistema de Modo
alguno.

Trastrocando la Segunda superfina re-

inita ja Séptima diminuta número, 2. que ea

realidad es una Sexta mayor , La Tercera

diminuta es una tercera menor propia de

cualquier Modo alterada con un Sostenido en

la cuerda grave 6 con un b-mol en la cuerda

aguda: tal es el intervalo del número 3, B-m

y P-la-fa forman una Segunda mayory pero
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como aquellas dos cuerdas no se hallan en

el sistema de Modo alguno se llama su Ínter*

ralo Tercera diminuta, que trastrocada ros da

la Sexta supérflua del numero 4 . Asi tam-

bién y por la misma razón se llama Cuarta

diminuta el intervalo numero 5. entre G y

C.; y trastrocándola resulta la Quinta supér-

flua numero 6

.

ALGUNOS FOCALES ANTIGUOS .

Aunque con la constitución de los Mo-

dos mencionados se haya bañado el sistema

fundamental de la Música, con todo se han

conserb&do los vocablos antiguos de Canto -

llana y figurado ,
género diatónico y también

inarmónico con cada uso de los cuales unos

entienden una cosa y otros otra
;
pero esto

solo sirve para ostentar ciencia de palabra»

y hablar misteriosamente de lo que no con-

tiene verdad ni substancia alguna. Aquellos

vocablos pertenecen á ciertos sistemas arbi-

trarios de Música que ya no se usan, y ha-

blando con rigor hoy dia, ni hay Canto-llano
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ni figurado ni Género diatónico, m cromático,

ai enarrnonico . No obstante para no dejar

estos vocablos sin algún significado por Gé-

nero diatónico entiéndase una composición

bocha con alguno de los seis Modos que ss

llamaron Diatónicos con tiempo de Capilla ’

con poca variedad de notas y con algunas

otras circunstancias que se declararán ma$

adelante . Por canto figurado entiéndase una

composición hecha con alguno de los Modos

modernos ya explicados, y con aquella varíe

dad de tiempos y de notas que se usan en la

Música teatral y de cámara. Si se hace un

canto con notas todas de igual valor será un

Canto-llano, Si se quiere llamar Género cro-

mático el que usa de las cuerdas con sos-

tenidos y b-moles, no ce contradiga; pero no

se alabe el confundir semejantes vocablos coa

otros unas confusos de Genero temperado
,
Ge

ñero mix fo de diatónico y cromático á los cua_

les no se les da un claro y preciso signifi-

cado .



VOCABLOS DE CONTRAEUNTO.

Contrapunte,

La palabra Contrapunto es uaa reliquia

del tiempo en que la Música se escribía coa

puntas. El canto de dos 6 mas roces se es-

cribía poniendo un punto contra otro : Por

osla razón la parte que hace armonía con la

otra se llamó y se llama todavía Contrapunto*

Y aunque loa puntos ya no se usan, sin em-

bargo ha permanecido aquel vocablo para

significar el arte de componer en Música,

ARMONIA,

Armonía generalmente significa una

eenvinacion de sonidos agradables al oido

»

Si con estos sonidos se forma el canto de una

sola voz la armonía es succesiva y simul-

tanea, si aquellos 9güíuos se ponen juntos ;

aunque con el nombre absoluto de armonía

se entiende comunmente la simultanea. En
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particular significa Jltitiouict la convinacio»

de cuerdas que constituyen la Tercera, Quinta

y Octava: bien que en este sentido se la

suele añadir el epíteto de perfecta; asi la ar-

monía perfecta de C-sol-fa-ut son las cuatro

cuerdas Do , J\li, Sol
,

do. La Octava como

se hará ver en otra parte se puede omitir sin

perjuicio de la armonía perfecta pues esta

esencialmente consiste en Tercera y Quinta.

Da aquí se deduce que la Escala común

Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, do.

suponiendo el Me trasportado á su Octava

aguda se compone de tres armonías de Ter-

cera mayor.

Armonía de la Primera. Do, Mi, SoL

Armonía de la Quinta. Sol
,

Si, Re.

Armonía de la Cuarta. Fa, La, Do,

cy convinando de otra manera las mismas cuer-

das resultan otras tres armonías de Tercera

menor.
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Armonía de la Segunda. Re, Fa, La

Armonía de la Tercera • Mi, Sol, si ,

Armonía de la Sexta . La, Do, Mi,

Solamente la Séptima carece de armo*

»ía porque su Quinta Si. Fa es falza.

ARMONIA TRASTROCADA .

Puesto qüe la Armonía perfecta es un

compuesto de dos intervalos Tercera y Quin-

ta trastrocándolas conforme se dijo en el ar-

ticulo de las trasmutaciones la Armonía se en-

tenderá también trastrocada, y su primer tras-

trueque ó trasmutación será Mi, Sol
,
do de

Tercera y Sexta y el otro Sol
, Do ,

Mi de

Cuarta y Sexta: Del uso de estas trasmuta-

ciones hablaremos mas adelante.

POSTURAS O ACORDES .

Cualquier convinacion de cuerdas ar-

mónicas se llama Postura . La armonía per-

fecta a la postura mas perfecta que también

9 *
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se llama Postura del Modo porque la Pri-

mera de un Modo se acompaña siempre coa

la Armonía perfecta. Si la base de la Armo»

nía de una postura es la Quinta del Modo
se llama postura de Quinta y si la base es de

Cuarta la Postura es de Cuarta. Toman tam_

bien las posturas el nombre de algún inter-

valo que no constituya la Armonía perfecta

como la postura Sol, Si , He, Fa que por

causa de la Séptima Sol, Fa . Se llama pos

tura de Séptima. A este tenor se encuen-

tran especialmente en los Escritores France-

ses los nombres de postura de Quinta falsa,

de Séptima diminuta, de Sexta supérflua y

otros varios que omitiremos para no incidir

en el vicio bastante común de hacer confu-

sas las ciencias con la multitud de palabra*

inútiles.

BAJO FÜJADAM'ENTAL.

Llámase Bajo en general el sonido mas

grave de una postura aunque no sea siem-

pre Bajo fundamental. El nombre do Baj»



fundamental fue inventado por el célebre

Komeau profesor de Música Francés, y aunque

el orígeu y las reglas que acerca de este

Bajo estableció, se hallan refutadas, no obs-

tante se ha conservado el nombre para dis-

tinguir la cuerda de cada postura que es mas

*.pt& para regir ia armonía perfecta y deter-

minar el Jffodo . Y como esta cuerda no se

pone siempre en la parte mas grave de una

composición, el Bajo de esta para diptiguirlo

del fundamental se podrá llamar Bajo • Sen

sible. Por ejemplo délModo de C-sol-fa-ut sale

la postura de Quinta Sol, Si, Re, Fa cuyo

Bajo fundamental es la cuerda Sol
,
ya por

que es la base de la armonía perfecta Sol,

Si Re, contenida en aquella postura como

porque la Quinta como se verá adelante es

la cuerda mas apta después de la Primera para

determinar ei Modo. Pero si una postura se-

mejante se pone en una composición haciendo

sonar al Bajo, la Séptima del Modo que es

Si, y á una voz aguda la Quinta Sol, el S¿

será Bajo sensible y no fundamental; no solo

porque siendo falsa su Quinta Fa caree%
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de Armonía perfecta, sino también porque la

Séptima no es cuerda tan apta como la

Quinta para determinar el Modo : El Sol
%

pues, aunque se ponga en lo agudo, siempre

es Bajo fundamental de aquella postura. De*

mismo modo si en el Bajo de una composición

se pone la Segunda Re, esta será el Bajo

Sensible; pero el fundamental siempre será

Sol tanto porque la Segunda no es tan apta

como la Quinta para determinar el Modo

,

como porque si á Re se le da la armonía

perfecta Re
,
Fa, La. Dejando las otras cu-

erdas Sol
,

Si, Fa, la Armonía de la postura

se destruje. Hay algunas posturas que con-

tienen dos Armonías perfectas como Re Fa

La Do: Re Fa La es la una y Fa La Do
es la otra. En tales posturas, puesto que hay-

dos cuerdas Re y Fa aptas para regir la

Tercera y Quinta podrán una y otra ser Bajo

fundamental , suponiendo que ambas sean

aptas para determinar el Modo; porque de

otra manera deberá tomarse por Bajo fuu-

damental la que según las circunstancias sea

H2?.s apta al mencionado fin.
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CONSONANCIA Y DISONANCIA.

La Consonancia se ha definido siem-

pre un intervalo apasibie
; y la disonancia

otro desapasible al oido. Apenas habrá quien

no conozca la insuficiencia de esta diñnicion,

puesto que un sentido sin regla alguna de

ja razón vendría á ser el árvítro de la natu-

raleza de la cosa. Consonancia es un intervalo

constitutivo de la Armonía perfecta
,
ya s®

encuentre esta en el orden de cuerdas, que

constituyen la Tercera y Quinta 6 tras-

trocada en Tercera y Sexta 6 en Cuarta y
Sexta; por lo mismo la disonancia será un

intervalo incapaz de constituir la anponía

perfecta. De esto resulta que las consonan-

cias rigorosamente hablando son siete, Octava,

Quinta, Cuarta, y Tercera y Sexta, una y otra

mayor y menor: el Unisonas es mas bien equi-

sonancia que consonancia. La Cuarta es mu-

chas veces verdadera disonancia; y aun cuan-

do sea consonancia rara vez se usa como tal

por las razones que se dirán mas adelante.
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as verdaderas disonancias que se sacan del

sistema de un modo son la Segunda, la Sép-

tima la Quinta falsa y el Trítono, y ningún®

de estos intervalos puede de manera alguna

constituir la Armonía perfecta.

PREVENCION Y RESOLUCION

La cuerda que en una postura forma,

disonancia no se suele introducir de golpe. Ea

el Exemplo siguiente.

El F-fa-ut del sagundo c#mpa« Séptima del

Baxo sensible se halla en el compás anterior

formando una sexta, y el hallarse la cuerda

disonante formando consonancia en la postura

precedente se llama prevención de la disonan-

l
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cía, JLa voz que en el segundo compás nace

aquella disonancia pasa en la siguiente pos-

tura á formar la Tercera; y el pasar la voz

que era disonante á ser consonante ge lla-

ma resolución de la Disonancia; de modo que

aquella Séptima se halla preparada con la Sex-

ta y resuelta en la Tercera.

NOTAS SENSIBLES.

Llamanse Notas sensibles las que ma*

•distintamente hieren el oido y se acostumbra

determinar estas notas con el compás cuyo

dar y alzar se suponen las partes «as sen-

sibles, En este supuesto
( que en otra parte

ae examinará
)
las notas sensibles son las que

-e hallan en el dar* ó en el alzar, y también

las que saltan: bien que la nota del alzar no

es s«nsible siempre que en un compás de cua-

tro notas la segunda salte y las do3 siguien-

tes se muevan de grado con la segunda» Las

notas que no son sensibles se llaman Netas
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de tramito . En el primer compás del siguí

ente Exemplo*

O

iSl -
1

d)

'o i .

\ °:1

La primera Seminima y la tercera sor*

sotas sensibles, la segunda y la cuarta no-

tas de transito ó de paso. Ea el tercer com-

pás la primera y segunda Seminimas son sen-

sibles, la tercera aunque está al alzar es no-

ta de transito. En los dos signientes compa-

ses todas sus notas son sensibles por que to-

das saltan.

CADENCIAS.

Cadencia significa el descanso que ha»

ce la voz en una cuerda cualquiera; por lo
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que en una composición apenas hay compás

sin alguna especie de cadencia. Sin embargo

las verdaderas cadencias son solamente dos;

la una perfecta, cuando el Baxo fundamen-r

tal va desde la quinta á la Primera Exenw

pío.

La cadencia imperfecta es cuando el

Baxo fundamental va desde la Cuarta al Mo*
io Exero pío.

10:
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En la cadencia perfecta mientras el

Baxo fundamental se mueve de aquella suer-

te las partes agudas pueden hacer cualquie-

ra de los movimientos que se ven en el exem-

pío anterior los cuales cuando se refieren á

un baxo fundamental que salta de Quinta tie-

nen también fuerza de cadencia. Cuando el

Baxo fundamental^ salta de Tercera Exemplo

O se mueve de grado hacia lo agudo

nfim. 2. la canturía no hace verdadera caden-

cia; Sin embargo Bameau llama á la prime-

ra cadencia interrumpida y á la segunda bur~

laja la cual se llama con mas propiedad en

Italia cadencia falsa ó frígida.
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PERIODOS MUSICAL ES.

Con las cadencias se forman los perú*

dos musicales del mismo modo que en el

discurso con los puntos y las comas. Con la

cadencia perfecta se termina un periodo co-

mo cen un punto. Por tanto se podra llamar

periodo musical la modulación contenida en-

tre dos cadencias. Con los otros movimientos

del Baxo fundamental la modulación hace un

sentido mas ó menos perfecto como se nota—

rá en otra parte.

MUDANZAS DE MODO.

La modulación se transporta muchíts

veces de un Modo á otro lo cual se llama

mudar de modo, Para hacer sensibles estas

mudanzas se debe hacer cadencia perfecta en

el nuevo Modo: pues llevando consigo alguna

«uerda nueva, está junta con el Baxo funda-



mental excluye el Modo antiguo y declara $1

nuevo. Exemplo*

Del Modo de C-sol-fa-ut se pasa al de

G-sol-rc-ut
;
porque primero el Baxo funda*

mental cae en el ultimo compás con caden-

cia perfecta en O-sol-re-ut y ademas aquel

F-fa-ut con sostenido que no pertenece a]

Modo de C-sol fa-ut excluye este Modo
y

declara el de G-sol-re-ut como se vé en la Ta-

bla de los modos.

MOVIMIENTOS RELATIVOS.

En la Armonía simultanea se dere atexi

dor al movimiento relativo de las voces, qu*
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3e dividen en contrario> recto y oblicuo. Si-

empre que dos voces se mueven la uaa ha-

cia lo grave y la otra hacia lo agudo su mo-

vimiento relativo se llama Contrario. Si la

voz grave se mueve hacia lo grave y la agu-

pa hacia lo agudo el movimiento contrario se

llama Dibergente. Siempre que la grave se

mueve hacia lo agudo y la aguda bácia lo

grave el movimiento contrario es Combe rgen-

te. Si dos voces se mueven juntamente hácia

lo grave 6 lo agudo su movimiento relativo

es recto • Y si la una se mueve estando Ia

otra quieta su movimiento es oblicuo . Asi en

d siguiente ExtmpK
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Desde el primer compás al segundo

el movimiento de las voces es contrario com-

bergente. Del segundo al tercer compás con-

trario divergente. Del tercero al cuarto recto

y del cuarto al quinto Qblicuo%

TEMA.

Asi como en el Discurso se toma por

argumento una proposición á la que las otras

*e refieren, también en la Música se suele

tomar una breve modulación de uno, dos ó

tres compases como sujeto ó Tema al que se

refiere toda la composición
; y siempre que

esta esté hecha de manera que en todas sus

partes se refiera claramente al Tema pro-

puesto en el principio, se dirá que está hecha

con unidad de Tema.

MELODIA.

La suavidad que en el ánima pro-

«face la Música se llama Melodía, y en par -
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ticular *e llama asi la sensación agradable

que resulta de la modulación de una sola

voz. La Melodía ó es natural, 6 expresiva .

La natural es el placer inseparable de la$

cuerdas musicales, siempre que se hace us»

de ellas, según las reglas fundamentales de

la Música , La expresión es la fuerza de

ciertas modulaciones para exitar en el ánimo

algún afecto determinado . De la pintura se

puede tomar exemplo para esta distinción de

melodias . Los colores del arco iris no ex-

presan imagen alguna
, y sin embargo su

unión deleita la vista. Parecido á este es el

placer que resulta de la melodía natural de

la cual se disfruta principalmente en la Mú-

sica qu^ se llama de Capilla ó hecha según

el gusto del Género Í3iatcmico, Pero si de

los colores se forma uaa velleza, esta ade-

mas del placer inseparable de la unión de

los vellos colores, deleita aun mas con la

expresión de aquella imágen determinada; y
este es el placer que resulta de la melodía

expresiva de cualquiera afecto determinado*
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En una palabra, una composición hecha pre-

cisamente según las reglas fundamentales de

la Música, es un discurso á lo mas elegante»

pero que no mueve ni persuade; cuando por

el contrario la Música expresiva es un dis-

curso elocuente que triunfa d© los ánimos d©

los oyentes*
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VOCABULARIO.

Como en las composiciones de la Mu-

sica el Autor explica las modificaciones y

circunstancias de sü Música usando para

ello de palabras que la mayor parte son en idio-

ma Italiano
,

es muy oportuno explicar las

significaciones de esas mismas palabras para

que con, el conocimiento que conviene se

puedan aplicar sus efeótos
¿
al tiempo de la

práctica.

PALABRAS.

Agitato

Anima. . , , * « >

Amabile» . * . , .

Allegreto . , . . ,

Acellerando . , . .

Amoroso, . , . . .

Ad iibitum . . . ,

A,say

SIGNIFICADOS.

Agitado 6 de prisa

Alma

Amable

Modificación del Alle-

gro, ,

Apresurando

Amoroso

Libremente

Bastante, demasiado

mucho.

11



Alternativo Alteraatim

Brío. ......... Brio.

• 7
'

Crescendo. aerescendanda
,
au-*

mentando

Confuooo con fuego, entusiasmo

Calando bajando rápidamente

Conmottc . con agudeza y gracia

Cantabile cantable

con amore amorosamente.
.

Diminuendo Disminuyendo

Decrescendo Menguando

Delicatamsate .... Con delicadeza

Bobísimo Muy dulce

Dolce Cuica

Da capo. . . .
Volver al principio.

EsfoTZato • Coa esfuerzo

Eníemble juntamente

Expresivo Expresivo

Expresión# ...... Con expresión.
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. Fueg®Füoco

,

Finale,

Forte .

Fortísimo

Forzando

Flautando .

Flutliando. ......

Flentando ...... *

Gracioso ........

Grave. ........

Henmarc.ato . „ . . .

Intermezzo ....*.

Lentando .......
Legatíeimo. - . . . . ,

Languciado

Lento

Loco , . ,

Final

Fuerte

Fuertísimo

con fuerza

Flautando

Vacilando

Vacilando.

Gracioso

Grave.

Señalado.

Intermedio, inmodiufci

mente.

Aflojando

Muy ligado

Con languidez

Lentamente

Lugar.
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Mezza roce. . . •
. , Media voz

Moito Mucho

Morcado. Muriendo

Moderato ....... Moderado

Mezzo. . , , Medio

Moníagnarde Aspero

Mayori Mayor
Minori . Menor

Ma, • , . , Pero

Maestoso ....... Majestuoso

Mancando. . , . , , . Falcando.

Perdendosi. ...... Desfalcando

Piano, Pianísimo. . . Piano, Pianísimo

Píu . . ....... Mas

Pizicato. En el Biolin quiere

decir que se toque

á golpe y no con

el Arco.

Rinforzando. ..... arreciando © refor-

zando

Retardendo , Deteniéndose

Balentando ...... Aflojando



BecitatO' Recitada

Risoluto , Resuelto.

Soto voce. ...... Voz baja

Smorzando Apagando matando

Sostenuto Sostenido
,

mantenida

Scherso ,
* Burlesco

Spirito * Con espíritu

Segue,. Seguidamente

Segno Signo

Streto . , . , . . , . . Extreñido, apretado

Stacato . , . . , . , . Picado con separación

Tropo , : . Demasiado, ó mucho .

Tenuto . . Tenido

Tuto Todo

Tempo . , Tiempo

Tremolante Tembloroso

Tuti , , Todos

Testo . , , . , . , . . Presto.

Vivace Vivamente

Volti Súbito Dar vuelta repeati

namente.
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Hay otras muchas palabras Como mor-

ante*, trinos aleados %c. 4fC. que se omi-

ten, unos por ser muy conocidos y trillados y

otros porque siendo arbitrarios no tienen término

Ellos proceden de las infinitas ideas con que

son hechas las composiciones, cuyos autores*

á proporción de los afectos que quieren

morer, explican á su modo la Prosodia, Sin-

taxis y Ortografía de sus obras para que los

prácticos
, manejando con arte y destreza,

estos primores, le den á la Música todo el

sentido, gracia y expresión que demanda ef
;
-yj-

objeto i que se diriie.



COMPASES. MOVIMIENTOS.

t rv ¿ V l
I 1 2 4 8 16 64 P]

Perfectos ^ ^ t“
i o T 2 U 8 '16 '32 %
U 1 1'ATA Tg %

128

3 6 12 24 48 96 192
2-r-

rV"i t
1 3 6 12 24 48

‘TT ¥1“ 3

i
3 6 12 24 48

3

6 12 24 48 96 192 384

k^r v vvv~
w

I O - 2-- 4b 96 192

¡

4—
^ vt ^ t t

6 6 12 24 48
1

96

Compuestos
j

r V % Vfe
^ 12 24 48 96 192 384 768

* T V V VVV
12 12 24 48 96 192 384

4
1 rrt v i

—
!2 12 24 48 96 192

. í í~~S 1|

9 18 36 72 144 288 576TT1 % 1
“doblar.

\
9

1 y y y ]

|
4 2

f
i i- v > ^ i

Imperfectos

9 18 36 72 144Ü TTE V r





TABLA DE LOS MODOS.

H C. do re mi fa sol la si do

G. sol la si do re mi fa# sol

D. re mi fa# sol la si do # re

A. la si do# re mi fa# sol# la

E. mi fa# solóla si do# re # mi

B. si do# re* mi fa#sol#la# si

C fa# sol#la#si do ^re# mi # fa;

F.

O.J

f sol^ la^1 si^ do^ re^ mi^ fa sol1

Í

do# re#mi#fa#sol# la# si# do4 ífa^ sol^ la^ si do
f

re^ mi^ fa sol^ la^ si^ do r^*) (mi fa^sol^la si

!

sol#l;

la^ si'

í i A / . * i , l 6 pre mi fa sol la si do re -* •

do re mi fa sol la si do

J b . I b b r!> J> J
la si do" re mi fa sol la

sol la si do re mi fa&sol i

mi fa
k

sol^ la si dJ’ re* mi

re mi fa&sol la si do^re

b l l k rb .¿ . I b
si do" Te

b mi fa sol la si

la si do^re mi fa^sol^la

¡ol#la #si# do # re # mi# fa> solí^

si^ do re^ mi^ fa sol

re#mi#faXsol# la#si #doX re&

do^re^mí

ío1& ído^ re^ mi^ fa^ sol^ la^ si^ do

la^ ^ si do^re#Sni fa^ol^la^ si

í re#mi
D
1mi^ fa

(la

si l do re

sol^ la
3

si
3 do re^ mi^ fa sol

fa#solJ&la£si do^refoni* fa^

la#si #doXre#mi#faX solX ]aÁ X), re l> mi^ fa sol'' la^ si^ do re^

do re mi^ fa sol la si^ A. la^ si^ do re^ mi^ fa sol la^

mi # faX sol X la# si # do X re Xm¡& E. mjl> fa sol la^ si^ do re mi^

fa sol la si^ do re mi fa) B. si^ do re mi^ fa sol la sj|?

i

si#doXreXmi#fa*soI >^la'* si& F. fa sol la si^ do re mi fa

do re mi fa sol la si do)C. de re ni fa sol la sj do.
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